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      Introducción: algunas claves para entender la nueva sociología de las artes




      Arturo Rodríguez Morató




      ¿Cuál es el lugar y el significado de las artes en el mundo en que vivimos? Resulta difícil decirlo porque, para empezar, en la sociedad contemporánea las artes —sus valores, sus obras y sus prácticas características— están por todas partes, no sólo en las instituciones propiamente artísticas, sino también en los lugares más diversos, algunos relativamente insospechados, como las cocinas de los grandes chefs, los talleres de los artífices de la moda o el espacio urbano intervenido por los creadores del arte callejero. La expansión y diversificación de los espacios sociales del arte ha sido una constante desde hace décadas. Como es sabido, los sucesivos desbordamientos vanguardistas dieron paso a una dinámica posmoderna que dinamitó las barreras entre alta cultura y cultura popular, sus mundos y sus repertorios simbólicos. Así, el street art está en estos momentos regularmente presente en las galerías y en las subastas de arte, al igual que otras formas de outsider art (Zolberg y Cherbo, 1997), la moda y el diseño se cuelan hoy en esos mismos espacios y en los museos de arte, y Jeff Koons se expone sin dificultad en el Palacio de Versalles. Pero así también los eventos artísticos de todo género, en lugar de concentrarse y aislarse, se proyectan hoy hacia todo el espacio social y se ubican en todos los rincones de la geografía, ya sean las instalaciones de Christo y Jeanne-Claude, las ferias y bienales de arte o los festivales de música.




      La deriva posmoderna no ha sido responsable en exclusiva de esta proliferación artística. En realidad, ésta responde a transformaciones sociales más complejas y de mayor calado, que han otorgado una peculiar centralidad a la actividad artística en la sociedad contemporánea (Rodríguez Morató, 2007). Pero la dinámica cultural posmoderna, característicamente espectacular, ha conferido una particular visibilidad al arte en nuestros días y ha contribuido en gran medida a difundir la sensibilidad estética y los patrones del trabajo estético en múltiples terrenos en principio alejados de las artes. La entronización actual de la creatividad —noción de raigambre y sentido eminentemente artísticos— como leitmotiv y paradigma de progreso socioeconómico en las sociedades avanzadas (Florida, 2002) da idea del poder de gravitación que el modelo artístico ejerce en la sociedad actual.




      Las artes, pues, impregnan otras prácticas sociales e influyen en su conformación, se expanden y diversifican. Pero, al mismo tiempo, y como resultado del mismo proceso, también se desacralizan, perdiendo pureza y autonomía. En grados diferentes, las prácticas artísticas se entrelazan a las de otros múltiples actores ajenos a los intereses y lógicas del arte. Y las propias prácticas artísticas se redefinen a menudo como híbridas o, más en general, toman conciencia de su consustancial hibridez. Es así como Bob Dylan, al recibir recientemente el Premio Nobel de Literatura, ha confrontado el carácter esencialista del debate sobre la dimensión literaria de su práctica apelando a la centralidad de los aspectos «mundanos» en ella. Las prácticas artísticas, por lo tanto, se tornan ubicuas y devienen importantes. Pero en su extremada diversificación actual, dejan de acomodarse a modelos simples y estables, de ofrecer un relato integrador (García Canclini, 2010), y se hacen así relativamente opacas.




      ¿Cómo cabe analizar la multiplicidad de las prácticas artísticas contemporáneas? ¿Cuáles son los parámetros desde los que podemos interpretarlas? Existen múltiples discursos en circulación que intentan darnos las claves para entenderlo. Su valor, sin embargo, resulta muy desigual. A menudo su carácter es arbitrariamente abstruso y enigmático, mientras que en otras ocasiones predomina un cierto espejismo de la transparencia. En su peor versión, este espejismo da lugar a descripciones puramente anecdóticas y en otros casos, más inspirados, a interpretaciones en las que se ensamblan sentidos fragmentarios. Las indagaciones más sistemáticas y los análisis más ambiciosos son escasos en el panorama editorial en español.




      La sociología viene trabajando de manera continuada en el terreno de las artes desde hace mucho tiempo y ha ido ofreciendo perspectivas de gran valor heurístico. En el pasado, autores que ofrecían visiones sociológicas sobre el arte, la música o la literatura, como Adorno, Hauser, Francastel o Goldmann, fueron muy populares y sus obras fueron capaces de proporcionar prismas de análisis muy persuasivos sobre esos diversos ámbitos de la creación artística. En las últimas décadas, sin embargo, las obras sociológicas sobre las artes han escaseado mucho en el espacio cultural en español. Entre los autores extranjeros, únicamente Pierre Bourdieu ha logrado verdadera difusión e influencia. Aparte de él, sólo algunos trabajos esporádicos de Nathalie Heinich (2001, 2002) o de Antoine Hennion ([1993] 2002), la introducción clásica de Vera Zolberg ([1990] 2003), o la poco visible publicación de la obra central de Howard Becker ([1982] 2008), han dado testimonio de la existencia de una producción más contemporánea en el ámbito de la sociología de las artes. Pero lo cierto es que más allá del conocido modelo canónico de Bourdieu (1995) y de esos otros referentes puntuales, la sociología de las artes es una tradición pujante de investigación, que durante las últimas décadas ha evolucionado fuertemente, en particular en el área francófona y en el mundo anglosajón (sobre todo en Estados Unidos y últimamente también en el Reino Unido), así como en Holanda. En ella se han venido abordando múltiples problemáticas en diferentes terrenos y se han venido haciendo aportes analíticos importantes en relación, por ejemplo, con la práctica creativa, los consumos y los mercados artísticos, la institucionalización artística, la elaboración procesual y negociada de las obras, las dinámicas de la valoración o la globalización artística. Casi ninguno de estos aportes ha trascendido apenas al mundo cultural hispanohablante, que no ha tomado nota en general de las transformaciones de la sociología de las artes en las últimas décadas y desaprovecha así el potencial que esta renovada disciplina ofrece para avanzar en la comprensión de la complejidad artística contemporánea.




      Este libro se plantea, en este sentido, como presentación al público en español de la sociología de las artes más reciente, de la que no ha tenido apenas noticia hasta ahora, ofreciendo a este respecto un amplio abanico de ejemplos de análisis característicos. Ahora bien, ¿a qué nos referimos en concreto al hablar de «nueva» sociología de las artes? La cuestión no resulta obvia, especialmente en el contexto cultural en el que este libro se publica, debido a la escasez de obras publicadas de este tipo en las últimas décadas. La expresión «nueva sociología de las artes» fue puesta en circulación hace pocos años, precisamente por uno de los autores de este libro, Eduardo de la Fuente (2007), para hacer referencia a un momento de madurez y apertura de la disciplina, que él situaba a inicios del nuevo milenio. Pero también cabe decir que frente a las viejas sociologías humanistas de las artes, representadas por algunos de los autores anteriormente mencionados (los Adorno, Hauser, etcétera), una nueva sociología de las artes, propiamente anclada en parámetros sociológicos, se fue alzando lentamente en Europa y en Estados Unidos a partir de los años sesenta y setenta del siglo pasado. Ambas innovaciones, por lo demás intrínsecamente articuladas, representan, de hecho, una similar novedad en el contexto en el que este libro se presenta, porque, tal como se ha dicho ya, el cambio acaecido en el siglo pasado pasó casi desapercibido en el mundo hispanohablante.




      Al mismo tiempo, esta presentación corre a cargo de una nueva generación de sociólogos y sociólogas hispanohablantes, la mayoría de ellos desconocidos también para el público español y latinoamericano. ¿Cuál es el significado propiamente generacional que cabe atribuir al conjunto de los autores que han sido invitados a participar en este libro? ¿Qué representan? Álvaro Santana Acuña y el que esto escribe, como editores, partimos de constatar la existencia en la actualidad de un incipiente boom de la sociología de las artes hispanohablante, protagonizado por una nueva generación de sociólogos cuyos trabajos se sitúan a la vanguardia de los cambios actuales que están teniendo lugar en la disciplina. Se trata de una generación formada en buena medida fuera de las fronteras de sus países de origen (respecto a los incluidos en el libro: México, Colombia, Chile, Argentina, Uruguay y España) y hoy por hoy establecida mayoritariamente en el extranjero, donde varios de sus miembros desarrollan exitosas carreras académicas. Es por ello que sus voces confieren a esta presentación de la nueva sociología de las artes una perspectiva hispanohablante y global. Dicho esto, conviene advertir, no obstante, que los autores incluidos en este libro no representan, desde luego, el conjunto de los jóvenes sociólogos de las artes de origen latinoamericano o español: hay, por supuesto, otros no incluidos en él que comparten características con los aquí seleccionados y, sobre todo, hay un buen número también de otros establecidos en sus países de origen que no han tenido una trayectoria internacional similar, a los que aquí no hemos pretendido incluir. Pero los aquí presentes, en tanto que especialmente conectados al avance internacional de la disciplina, son sin duda de los que mejor pueden representar su renovación y constituyen por sí mismos un fenómeno destinado a marcar el desarrollo de la disciplina en el ámbito hispanohablante en el futuro. Sus voces no han de quedar, por lo tanto, ahogadas en la distancia. Una de las pretensiones que los editores tuvimos al concebir este libro fue también la de contribuir a evitarlo.




      Las explicaciones anteriores aportan unas primeras y necesarias aclaraciones. Pero para comprender y valorar adecuadamente el contenido del libro hay algunas claves de interpretación que resulta conveniente evocar con más detenimiento en esta introducción. Por un lado, en cuanto a los dos significados de la noción de nueva sociología de las artes, está claro que en el contexto hispanohablante para apreciar el sentido de la nueva sociología de las artes que ahora se postula se hace especialmente necesario remontarse a la primera renovación de la disciplina y ver luego cómo ésta se entrelaza a la más reciente. Por otro, el sentido y el alcance del planteamiento generacional que inspira el libro, así como su justificación, sólo pueden valorarse debidamente teniendo en cuenta lo que ha sido el tortuoso desarrollo de esta especialidad sociológica en el mundo hispanohablante. Así, pues, a continuación prestaremos atención a estas dos cuestiones. Finalmente, y en relación con lo dicho, haremos también una breve presentación de los contenidos del libro.




      1. Surgimiento y primera renovación de la sociología de las artes: del análisis textual al de las relaciones sociales




      El primer rasgo que cabe destacar en la historia de la sociología de las artes es sin duda su peculiar multiplicidad. Pues no se trata en este caso de que exista una sola línea disciplinar acumulativa, sino que lo que aquí nos encontramos es una larga y heterogénea serie de tradiciones, a veces entrecruzadas, en otras ocasiones interrumpidas y retomadas luego, o bien incluso desarrolladas en un permanente desconocimiento mutuo. Las razones de tal diversidad hay que buscarlas en la propia historia de la sociología.




      Como bien puso de manifiesto Wolf Lepenies en su obra clásica sobre el surgimiento de la disciplina (Lepenies, 1988), el afianzamiento de ésta durante el siglo pasado se produjo en dura pugna, a veces ambivalente, con los otros nuevos discursos que por entonces iban proponiéndose también como explicaciones adecuadas del mundo social y de los hechos humanos: la literatura y las modernas humanidades. Esta concurrencia disciplinar se verificaba, por otra parte, en contextos culturales específicos, ante todo los de las naciones europeas más poderosas del momento: Francia, Inglaterra y Alemania. Y así, merced al peculiar clima social e intelectual de cada una y a sus distintas estructuras sociales e institucionales, esa competencia produjo «constelaciones» discursivas nacionales peculiares (Wagner, 1991). Dentro de ellas, el naciente discurso sociológico aparecía en una gran diversidad de posiciones, tanto respecto al universo disciplinar concurrente como en general dentro del mundo intelectual más amplio. Ello condicionaba directamente el alcance y el carácter de sus planteamientos, y entre otras cosas determinaba también el lugar y el modo en que aparecían tratados los temas artísticos y culturales.




      Podemos decir que la sociología, en las primeras formulaciones programáticas de sus clásicos, recoge en alguna medida la preocupación por los temas artísticos. Ya en Comte antes que en Durkheim, también en Spencer, en Tocqueville o en Dilthey, del mismo modo que en Marx, y sobre todo en Simmel y en Weber, los temas artísticos aparecen, si no como objeto prioritario de estudio, sí al menos como terreno apropiado para la reflexión sociológica.1 Sin embargo, la evolución posterior de la disciplina sociológica, en cuanto que fue identificándose con el destino de una comunidad profesional de practicantes, fue también abandonando esas inquietudes fundacionales.




      Pero es que el mismo caldo de cultivo que había inspirado a los padres de la sociología había servido igualmente para gestar los renovados planteamientos de las humanidades; y así nos encontramos con que al mismo tiempo, o incluso antes de que se produjeran las primeras apreciaciones de los sociólogos clásicos sobre el arte, eran ya abundantes los trabajos de orientación sociologista que el Romanticismo había promovido dentro del naciente mundo de los estudios literarios, de la historiografía artística o de la moderna musicología; y asimismo en la propia estética, que comenzaba por entonces a desarrollar también preocupaciones sociológicas.




      De esta forma, aparecen, desde los mismos albores del discurso sociológico, tradiciones particulares que van a denominarse sociología de la literatura, sociología del arte o sociología de la música, y que durante mucho tiempo van a ocupar preferentemente a humanistas de cada uno de estos campos, más que a sociólogos profesionales. Esta germinación de los temas sociológicos en el seno de las disciplinas humanísticas tiene lugar de manera peculiar en el caso de cada una de las tradiciones culturales nacionales mencionadas anteriormente. En Inglaterra, en los años treinta se consolida un influyente paradigma de análisis sociocultural centrado en los estudios literarios: los english studies. En Francia, desde principios del siglo XX se produce una intensa impregnación sociológica de las modernas humanidades, que afecta de manera paralela a la historia literaria, la musicología o la estética. En Alemania, aun partiendo de una posición de mayor debilidad de la sociología, esa impregnación de las diferentes disciplinas humanísticas acaba teniendo lugar igualmente, dando lugar a la aparición de específicas rúbricas sociológicas dentro de ellas, como ocurre en el caso de la musicología, o a la importación por su parte de perspectivas y conceptos sociológicos (visión del mundo, generaciones). Estas tendencias hacia la sociologización de las humanidades se potenciarán todavía más, por otro lado, merced a la influencia creciente que el marxismo va a ejercer sobre ellas a lo largo de la primera mitad del siglo XX.2




      En conjunto, pues, se constituye todo un mosaico heterogéneo de líneas de trabajo, de diversas sociologías de las artes, con un marcado acento nacional. Todas esas tradiciones tienen, en cualquier caso, una nota común: se producen fuera del propio marco disciplinar de la sociología y adoptan más bien las problemáticas y los presupuestos típicos de los campos disciplinares en que se formulan, los de la filosofía y las humanidades. En esos ámbitos académicos, de las estéticas sociológicas y las historias sociales del arte se deriva poco a poco hacia planteamientos más concienzudamente sociológicos, pero sin alterar por ello el marco paradigmático primitivo.




      En Francia, por ejemplo, las dos figuras más importantes y representativas de la primera etapa de la sociología de las artes en la posguerra, Pierre Francastel y Lucien Goldmann, se encuadran en esos parámetros.3 En el caso de Pierre Francastel, su formación era de historiador, siendo su entronque decisivo con respecto a la escuela histórica de Annales. Esa filiación le proporcionó la problemática dentro de la cual vino a definir sus trabajos, la de la historia de la civilización, así como sus perspectivas centrales de análisis: la idea del «outillage mental» y la concepción de una historia de la percepción (Burke, 1971). El resultado fue, en primer lugar, una particular concepción del arte como sistema de signos y, a partir de ahí, la puesta en relación de los diferentes «sistemas figurativos» con el estado de la técnica y del conocimiento de la sociedad correspondiente y, por otro lado, su consideración en tanto que instancia de articulación de mitos y símbolos colectivos; es decir, como proyección utópica de las «visiones del mundo».




      En lo que respecta a Lucien Goldmann, su formación era la de filósofo. Su obra, que abarca muy diversos registros, tiene en su estética sociológica su núcleo central. Al respecto, su problemática sigue siendo la misma que la de la vieja estética sociológica de principios del siglo XX, aunque en su caso, al entroncar con la tradición marxista (Lukács, fundamentalmente) y estructuralista (Piaget), aparece planteada en términos diferentes. Para Goldmann la relación existente entre literatura y sociedad es de «homología estructural», una homología establecida a partir de categorías mentales presentes tanto en el «universo de la obra» como en la conciencia colectiva de los grupos sociales. La obra de arte tendrá, pues, la función social de dar forma a las visiones del mundo, y su valor estético vendrá dado por el grado de coherencia formal que sea capaz de aportar en esa tarea. Es aquí en donde entrará en contacto el juicio estético y el análisis sociológico, y en donde, por lo tanto, cabrá hablar de estética sociológica. A partir de tales premisas, la tarea asignada al sociólogo no podrá ser sino la tarea misma del crítico, y el modo de llevarla a cabo resultará lógicamente similar. Habrá un trabajo de análisis interno de la obra, tendente a desentrañar su «estructura significativa», y otro de inserción de esta última en el contexto social más amplio, estableciendo relaciones significativas o relaciones de homología con las estructuras categoriales que integran las cosmovisiones.




      Ahora bien, vistos en conjunto, Goldmann y Francastel, que aparecen en principio como dos polos paradigmáticos singulares, el uno de talante intelectual e ideologizado, y el otro erudito y académico, muestran que en el fondo sus coincidencias son mayores que sus disparidades y que ambos se reconocen en una común preocupación estética. No es algo que les resulte exclusivo. Refractados en ellos, o en todo caso dentro del campo paradigmático que entre ellos se dibuja, aparecen también representados muchos de sus colegas ingleses o alemanes (Hauser, Antal, Lukács, Adorno...). En resumidas cuentas, resulta ser un sello de la época, la de mediados del siglo XX, dominada por la sociología de las artes de cuño humanista. Jean-Claude Passeron, refiriéndose críticamente a ella, dio la clave para entender sus limitaciones: «Se trataba siempre de saberes […] subordinados a un presupuesto primordial, mantenido fuera del alcance de todo cuestionamiento empírico y a resguardo de toda curiosidad impertinente: el del valor de las obras de arte que son llamadas a desempeñar un papel estético en la historia de la cultura» (Passeron, 1986: 450).




      De esta manera, los diversos planteamientos sociológicos sobre las artes formulados a partir de un registro disciplinar de tipo humanista estarían todos ellos obligados, merced a esa sumisión original, a una serie de servidumbres esenciales: a la asunción implícita del corpus de obras definido por la tradición, en primer lugar; a la separación estricta entre una consideración de las obras de carácter interno y otra de carácter externo; a mantenerse dentro de los parámetros definidos por la relación entre las obras de arte y la sociedad global, condenándose así a una débil o nula operacionalización empírica del referente social; y, en definitiva, a formar parte del discurso hagiográfico de celebración del hecho artístico.




      A la altura de finales de los años sesenta, estos planteamientos comenzaban, sin embargo, a declinar. Una nueva sociología de las artes, protagonizada por sociólogos profesionales, y formulada desde parámetros bien distintos, de cuño más propiamente sociológico, estaba despuntando y se haría plenamente dominante en la década siguiente. ¿Cómo había surgido esa nueva sociología de las artes? ¿De qué modo se había producido la reapropiación de los temas artísticos dentro de la disciplina sociológica? El camino para ello fue largo e implicó un doble movimiento y una doble transformación, primero en Estados Unidos y luego en Europa.




      Para empezar, se produjo la operacionalización empírica y la redefinición pragmática del análisis sociológico de la llamada cultura de masas, una evolución que tuvo lugar primero en Estados Unidos, allá por los años cuarenta y cincuenta del pasado siglo y que permitió integrar el análisis de las artes populares y comerciales en el marco de dos especialidades sociológicas florecientes por aquellos años: la sociología de la comunicación y la sociología del ocio.4 Tres factores clave se combinaron en ese caso para hacer razonable la aplicación de la perspectiva sociológica a ese ámbito. De un lado, la atención se dirigía aquí a los productos artísticos comerciales, eliminando así los apriorismos de signo estético que delimitaban un corpus de obras privilegiado. De otro, la ostensible falta de «autonomía» de los mundos investigados hacía inverosímil la concepción aislada de los productores, desplazando la atención hacia las mediaciones de carácter organizativo o industrial, al tiempo que la falta de «pureza» de las obras hacía impropia la confrontación con la sociedad en su conjunto. Por último, la investigación cobró un carácter netamente empírico, utilizando las técnicas típicamente sociológicas desarrolladas en otros ámbitos.




      Tras la Segunda Guerra Mundial, la reconceptualización pragmática y empirista del análisis sociológico de la cultura se trasladó a Europa, y a partir de los años sesenta pasó a aplicarse a la cultura clásica. La adaptación europea se debió al directo influjo norteamericano, pero también y sobre todo a otro factor de suma importancia en cuanto a sus efectos prácticos y legitimadores: la aparición de una agenda de política cultural democrática, que planteaba específicas exigencias de conocimiento sociológico en este terreno. El impulso de esta nueva demanda alentará los trabajos sobre música de Alphons Silbermann en Alemania o los de Joffre Dumazedier sobre la lectura en Francia y será crucial en el inicio de la agenda de investigación sobre los consumos culturales de Pierre Bourdieu, haciendo posible, por ejemplo, su gran estudio sobre el público de los museos (Bourdieu y Darbel, 1966).




      A partir de los años sesenta, con la creación de ministerios de cultura en muchos países o de poderosas agencias subvencionadoras —caso del Arts Council británico o del National Endowment for the Arts en Estados Unidos—, los fondos asignados a la promoción artística y cultural fueron creciendo regularmente. Con ellos creció también de forma paralela la demanda de estudios sociológicos destinados a orientar la acción política y administrativa, afianzándose de este modo la reconceptualización empirista de la sociología del arte.




      En un primer momento fue la problemática de la democratización de los consumos culturales la que movilizó la mayor parte de los esfuerzos, multiplicándose los trabajos sobre el público de los museos, de los conciertos o de los teatros. Poco después, además, la extensión de la agenda gubernamental a la protección social y a la defensa del empleo de los creadores amplió el interés a la socioeconomía de la creación. A partir de aquí, los temas de análisis fueron expandiéndose progresivamente, incorporándose cuestiones como la de las jerarquías y divisiones estéticas, el carácter artístico de los oficios culturales considerados como técnicos y de las prácticas culturales de carácter amateur o tradicional; abordándose progresivamente todos los escalones de la mediación artística y profundizándose en el análisis de las instancias administrativas; adentrándose en la dimensión histórica de los fenómenos culturales; y derivándose, por otro lado, hacia el estudio de la percepción artística, desde la problemática más tradicional de los consumos culturales.5




      A la altura de los años ochenta, los investigadores que se aplicaron por primera vez a estos temas en los años sesenta y setenta habían consolidado ya su especialización y desarrollado mecanismos y estructuras de intercambio.6 El trabajo y las discusiones llevados a cabo durante esos años les permitieron refinar y elaborar sus parámetros de estudio y dieron lugar a la maduración de sus paradigmas de análisis. Algunos de esos paradigmas ganarían, así, en profundidad y originalidad, llegando a alcanzar una importante proyección disciplinar, incluso más allá de la sociología. Fue el caso, muy en particular, de Howard Becker y de Pierre Bourdieu, que desarrollarían modelos muy influyentes. Pese a su gran diversidad, ambos vendrían a representar un mismo horizonte de investigación, claramente distinto y renovador respecto a la sociología humanista de las artes predominante en décadas anteriores.




      Howard Becker es un representante eminente del interaccionismo simbólico norteamericano, una fecunda tradición sociológica que ha hecho contribuciones fundamentales en múltiples terrenos de investigación y ha desarrollado al mismo tiempo una perspectiva teórica y metodológica característica. La dedicación a la sociología de las artes ha sido predominante en la obra de Becker desde hace más de tres décadas, pero no ha sido exclusiva. El enfoque de sus trabajos en este terreno desde la década de los setenta se fraguó a partir de su experiencia investigadora previa en el ámbito de la sociología de las ocupaciones. Su sociología de las artes será pues, ante todo, una sociología de las ocupaciones aplicada al trabajo artístico, que entiende el arte como un tipo de trabajo y centra su interés en el análisis de los patrones de cooperación que intervienen en su gestación: en su organización social. En este sentido, Becker se dispone en contraposición a los planteamientos anteriormente dominantes en la sociología del arte, mostrando su interés por la red cooperativa más que por el artista o por la obra, enfatizando su neutralidad valorativa y renegando de todo interés estético. Su concepto central —el de mundo artístico— se enraíza en el concepto interaccionista más general de mundo social, del que va a ser su expresión por excelencia y va a servir para llevar a cabo una indagación relacional, en lugar de textual: para analizar la definición colectiva (y también la disputa) sobre los patrones de cooperación que sostienen la existencia del arte tal como lo conocemos.




      Por su parte, Pierre Bourdieu se centra también en el espacio social que genera la producción artística, que él se representa, eso sí, de un modo muy distinto: como una estructura social de concurrencia. Su enfoque estructural surge precisamente de la contraposición a la visión tradicional del genio artístico y del valor irreductible de la obra, que él encuentra paradigmáticamente ejemplificada en los análisis sartrianos sobre la figura de Flaubert y su «proyecto original», afines a la sociología del arte precedente. Frente a esa visión, Bourdieu desarrolla su propuesta alternativa de analizar la producción artística a partir de la noción de campo de producción simbólica.7 Ese concepto de campo le servirá para analizar toda una serie de cuestiones estructurales básicas sobre el espacio social de la creación artística: su configuración interna y su articulación al espacio social más general. Y en combinación con la noción asociada de habitus, le servirá también para dar cuenta de la dinámica de las tomas de posición de los creadores y de sus trayectorias.




      Las perspectivas de Becker y de Bourdieu difieren y hasta se oponen en cuestiones fundamentales. Becker, por ejemplo, centra su atención en el análisis de la acción y la interacción entre los diversos tipos de individuos que participan en la reproducción de los mundos del arte, concibiendo la cadena cooperativa como una resultante de dicha interacción, mientras que la mirada de Bourdieu parte de contemplar el campo en su conjunto para analizar a partir de ahí la acción de los individuos que operan dentro de él en función de la posición que ocupan. Por otro lado, el uno piensa las relaciones ante todo en términos de cooperación, mientras que el otro lo hace fundamentalmente en términos de competencia, dos puntos de vista que en principio se contraponen. Pero a pesar de ello, ambos comparten un mismo paradigma opuesto a la anterior sociología del arte. En este paradigma, la primacía analítica se desplaza de las obras (y de las obras clásicas en particular) al espacio de relaciones sociales en el que éstas se generan. Por otra parte, en él, el espacio social que se considera ya no es la imagen abstracta de la sociedad en su conjunto, sino el espacio concreto de relaciones directa o indirectamente implicadas en la producción artística; ése es el foco primordial de atención. Debido a lo anterior, además, el vínculo entre obra y sociedad se redefine, de modo que la obra se entiende configurada en este caso a partir de esas mismas relaciones, no desconectada de ellas, con lo que la oposición entre perspectiva analítica interna y externa se desactiva. Finalmente, los valores estéticos no serán ya la variable independiente del análisis, ni mucho menos un objetivo que alcanzar a través de él, sino que formarán parte de la realidad por analizar.




      La afinidad que cabe reconocer en perspectiva entre los planteamientos de Becker y de Bourdieu corresponde a su común entronque en la disciplina sociológica y en sus parámetros epistemológicos centrales, a la conexión que ambos establecen y a la inspiración metodológica que toman con respecto a otras subdisciplinas más tempranamente desarrolladas, como son en su caso la sociología de las ocupaciones o la sociología de la educación, y en fin, también a su común vinculación a la problemática originariamente esbozada por Weber: la del espacio social de la producción cultural especializada, su configuración específica y su articulación al conjunto social. Todas estas coordenadas compartidas constituyen el marco paradigmático en el que vinieron a encajarse también los trabajos de un gran número de sociólogos, sobre todo franceses y estadounidenses, que entre los años setenta y noventa impulsaron el desarrollo de una nueva sociología de las artes (entre otros muchos: Richard Peterson, Paul DiMaggio, Robert Faulkner, Diana Crane, Vera Zolberg, Wendy Griswold, Rosanne Martorella, Raymonde Moulin, Jean-Claude Passeron, Pierre-Michel Menger, Antoine Hennion, Nathalie Heinich o Magalí Sarfatti Larson).




      2. La sociología de las artes en el mundo hispanohablante




      La nueva sociología de las artes que se desarrolló en Europa y Estados Unidos en las décadas de los setenta y ochenta apenas ha dejado huella en el panorama editorial en español, y en general puede decirse que ha pasado básicamente desapercibida hasta hace muy poco en el mundo hispanohablante. Tan sólo Bourdieu ha tenido un significativo impacto, pero éste, además de tardío y parcial (sus obras sobre la fotografía o los museos nunca fueron traducidas, mientras que La distinción se tradujo con once años de retraso), ha sido más bien de orden «teórico», como planteamiento para utilizar interpretativamente y no tanto, hasta hace muy poco tiempo, como modelo de investigación para emular o poner en cuestión. Esta falta de repercusión ha tenido mucho que ver con las especiales dificultades que ha tenido el desarrollo de esta especialidad, tanto en España como en Latinoamérica, lo que ha impedido durante muchos años la aparición de especialistas afines capaces de introducirla.




      Para empezar, la propia sociología ha experimentado significativos retrasos y problemas en su implantación en el ámbito hispanohablante debido a circunstancias políticas, así como a determinadas carencias del entorno académico general. En el caso de España, el franquismo quebró una evolución que era prometedora antes de la guerra. La dictadura expulsó del país a algunos académicos que iban camino de desarrollar una competente especialización en esta área, como José Medina Echevarría o Francisco Ayala. Convirtiéndolos en «sociólogos sin sociedad» (Gómez Arboleya), el franquismo bloqueó su posible derivación desde sus elaboraciones teóricas hacia un trabajo de carácter empírico, al tiempo que limitó radicalmente su influencia en el interior del país. Luego, la dictadura impidió también la implantación de la sociología en la universidad por motivos ideológicos. Y cuando ésta acabó produciéndose, a su término, en la segunda mitad de los setenta, la escasa orientación de la universidad española de aquellos años a la investigación básica constituyó otra rémora importante para el avance de la disciplina (Bouzada y Rodríguez Morató, 2007). Algo parecido puede decirse, por otro lado, de Latinoamérica. Hasta la década de los sesenta, el predominio de la llamada sociología de cátedra, alejada de la investigación empírica, impidió el desarrollo de la disciplina (Brunner, 1988). Desde entonces y hasta la década de los ochenta la situación fue muy turbulenta y difícil, con golpes de Estado que dieron lugar a dictaduras en diversos países. En ese contexto, el desarrollo académico de la sociología fue muy dificultoso, impidiéndose el asentamiento de una adecuada base investigadora y retrasándose enormemente el surgimiento de programas de doctorado. En Argentina, por ejemplo, no será hasta el nuevo milenio cuando comienzan a presentarse las primeras tesis de doctorado en sociología (Alabarces, 2012: 709).




      Otro factor negativo de primera importancia fue el retraso, y en muchos casos la debilidad subsiguiente, del desarrollo de las políticas culturales que hubieran debido servir de estímulo. Tal como se ha dicho anteriormente, el despliegue de políticas culturales democráticas, con sus sucesivas agendas de democratización, democracia y desarrollo cultural (Rodríguez Morató, 2012a), ha sido un factor de gran importancia en el desarrollo de la sociología de las artes en Europa. Obviamente, en España la dictadura franquista impidió la formulación de una agenda de política cultural democrática en los sesenta, a la par de la que surgiría en la Europa más avanzada. Y cuando en los ochenta ésta despega por fin, con gran impulso, la inercia de la emulación de los estándares europeos, que proporcionaban un horizonte legítimo y en apariencia claro para la acción política, convertirá en relativamente innecesaria la indagación empírica sobre las dinámicas culturales y artísticas a los ojos de los políticos, al menos por unos años. En Latinoamérica, por otra parte, a las circunstancias políticas, que obstaculizaron en muchos casos el desarrollo de cualquier política cultural democrática, se le añadió la debilidad congénita de las estructuras del Estado del Bienestar en las que las políticas culturales suelen asentarse. Hasta los años noventa, en casi todos los países de la zona falta un desarrollo sustantivo y sistemático de las políticas culturales (García Canclini, 1987; Rubim y Bayardo, 2008).8




      Por otro lado, durante mucho tiempo el desarrollo académico de la sociología en los países hispanohablantes ha dejado fuera de la órbita de la disciplina los temas artísticos y culturales. Tanto en España como en Latinoamérica, en efecto, esos temas han tendido a quedar postergados. Así, por ejemplo, en las décadas de los setenta y los ochenta en Argentina, al igual que en España, son los ámbitos de la sociología política y la estructura social los que ocuparon preferentemente a los sociólogos, en correspondencia con la alta politización de las sociedades respectivas en aquellos años. La distancia de esos núcleos temáticos principales determinaba la relevancia que se les reconocía a los diferentes temas en los círculos profesionales de la sociología y en este sentido la cultura, y todavía más, en particular, las artes, aparecían muy atrás en la escala de prioridades de la disciplina.




      En la relegación de los temas artísticos y culturales dentro de la sociología tuvo un papel fundamental, por otra parte, la concurrencia disciplinar desfavorable a este respecto. Ésta es la clave que acaba de impedir el surgimiento de interlocutores que acojan o repliquen la nueva sociología de las artes internacional en el propio ámbito académico de la sociología. Tanto en España como en Latinoamérica se constata, por ejemplo, la apropiación de la etiqueta sociología del arte o sociología de la literatura por parte de los humanistas desde los años sesenta hasta la primera mitad de los ochenta. En España, los artículos sobre temas artísticos y culturales que aparecen en algunas de las principales revistas sociológicas de aquella época, como la Revista Española de la Opinión Pública o Sistema, son siempre obra de humanistas entre 1965 y 1975, no de sociólogos (Bouzada y Rodríguez Morató, 2007). En México, Néstor García Canclini, de formación filosófica, publica en 1979 un libro que lleva por subtítulo Teoría y método en sociología del arte, en el cual se hace eco, asimismo, de un artículo de Françoise Perus, historiadora de la literatura, aparecido en 1977 en la Revista Mexicana de Sociología (García Canclini, 1979). Y algo parecido sucede más tarde también en Argentina, donde entre 1980 y 1985 Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, de formación igualmente literaria, propugnan una sociología de la literatura inspirada en Hogarth, Williams y Bourdieu (Alabarces, 2012).




      A la dinámica anterior se le añade, por lo demás, a partir de los años ochenta, la gravitación que ejercen sobre los temas artísticos otros ámbitos disciplinares de las ciencias sociales, particularmente en Latinoamérica. Es el caso de la antropología, cuya especial fortaleza se asienta en algunos países, como Brasil o México, en la importancia social que históricamente han tenido en ellos las poblaciones y los legados indígenas, o también los de la comunicación y los estudios culturales, que se desarrollan con fuerza asimismo en otros muchos países. En conjunción con las tendencias anteriores, a la relegación de lo artístico en la agenda académica de la sociología y a la apropiación de la etiqueta sociología del arte por parte de los humanistas, esto hace que sean más bien esos otros ámbitos disciplinares —los de la antropología, la comunicación o los estudios culturales— los que a partir de los años ochenta se constituyen en los espacios de mayor legitimidad para el análisis social de lo cultural y lo artístico en numerosos países.




      Como resultado de todo lo anterior, la práctica de la nueva sociología del arte no acaba de cuajar en el mundo hispanohablante durante estas décadas y, a falta de los interlocutores adecuados, tampoco la producción extranjera correspondiente encuentra eco en nuestros países. El caso de Néstor García Canclini, seguramente el más influyente analista social de la cultura en Latinoamérica, ejemplifica las dificultades de esta aclimatación. Viniendo de la filosofía y de la estética, Canclini desarrolla, sin embargo, en los años setenta, una clara ambición de investigación empírica sobre el arte, que lo conecta en aquel momento a la actualidad de la sociología del arte y le lleva a propugnar una agenda sociológica sistemática al respecto, de cuño bourdiano. Sin embargo, trasladado obligadamente a México por causas políticas, en la década siguiente su vinculación institucional al ámbito académico de la antropología y su intrínseca vocación interdisciplinar le llevarán a abandonarla, perdiendo de vista así también el desarrollo internacional de la especialidad. En España, por otro lado, las primeras oportunidades de iniciar el desarrollo de una sociología de la cultura y de las artes en los años setenta, merced a la atención que comenzaron a prestarle algunas figuras establecidas de la sociología española de aquellos años, se malogró por diferentes motivos. Así ocurrió con Juan Francisco Marsal, por su prematura muerte en 1979; con José Vidal-Beneyto, debido a su temprano abandono de la arena académica y su paso a la política; y con Salvador Giner también, a causa de su prolongado exilio académico en Gran Bretaña, por más que en este último caso su función indirecta como avalador será importante para cambiar la situación en los noventa (Bouzada y Rodríguez Morató, 2007).




      A partir de finales de los ochenta y a lo largo de la década siguiente, en efecto, las cosas comienzan a cambiar. Durante bastante tiempo, sin embargo, este cambio será institucionalmente débil y vacilante, de modo que la situación de desfase entre la sociología de las artes practicada en los países hispanohablantes y la que se desarrolla internacionalmente subsistirá en buena medida. Pero se empiezan a tender puentes, a establecer nuevas dinámicas de comunicación y a elaborar por fin algunos trabajos a partir de las nuevas claves disciplinares. Un hito significativo será la publicación en 1988, en la revista española de sociología Papers (n.º 29), de un monográfico sobre sociología de la música, editado por el autor de estas líneas. En ese monográfico se ofrecía un completo mosaico internacional de enfoques sobre el tema, incluyendo trabajos de algunos de los protagonistas internacionales de la nueva sociología de las artes, como Antoine Hennion o Pierre-Michel Menger. En 1990, por otro lado, se fundó la Asociación Española de Sociología de la Cultura y de las Artes (AESCA) y se celebraron sus primeras jornadas, contando con la participación invitada de Vera Zolberg, por entonces presidenta del Comité de Sociología de las Artes de la Asociación Internacional de Sociología (ISA). En 1996, el Centro de Investigaciones Sociológicas publicó la monografía Los compositores españoles. Un análisis sociológico, en la que llevábamos a cabo un sistemático estudio comparativo con el universo de los compositores franceses, estudiado unos años antes por Menger (Rodríguez Morató, 1996). Más tarde, en el año 2000, siendo a la vez presidente de la AESCA y del Comité de Sociología de las Artes de la ISA, el autor organizó en Barcelona la conferencia «La sociedad de la cultura», en la que participaron un gran número de líderes internacionales de la disciplina (Diana Crane, Nathalie Heinich, Michèle Lamont, Tia DeNora, además de Zolberg, Menger y Hennion) junto a investigadores españoles y latinoamericanos, tales como Antonio Ariño o Ángel Quintero Rivera. De ahí saldría, entre otras publicaciones, un monográfico de una revista académica norteamericana (Rodríguez Morató y Zolberg, 2003). Todos esos hitos fueron abriendo camino hacia la superación del desfase de partida, pero éste no se lograría consumar hasta años más tarde. Para entonces, sin embargo, el contexto internacional habrá cambiado también. A continuación veremos de qué modo.




      3. La segunda renovación de la sociología de las artes: la concentración sobre la creación




      Una segunda renovación de la sociología de las artes está en marcha desde los años noventa. La nueva etapa no se define por la ruptura con la anterior, institucional o discursiva, como ocurrió en el caso de la renovación de los años sesenta del pasado siglo, sino que representa más bien una transformación cualitativa de las orientaciones y los parámetros predominantes en el trabajo sociológico sobre las artes. Esta transformación, que cristaliza a comienzos del nuevo milenio, resulta del entrecruzamiento de tres tendencias de cambio de la especialidad, que se venían apuntando ya desde la década anterior, cuando no antes: de un lado, una tendencia de cambio de carácter disciplinar; de otro, una línea de evolución temática y analítica; y finalmente, una evolución del contexto social y político en que se desenvuelve. Veamos ahora esas tendencias de cambio una por una.




      Para empezar, la evolución disciplinar de la sociología de las artes va a dar lugar a un cierto impasse en el desarrollo institucional de la especialidad. La madurez alcanzada por la nueva sociología de las artes a partir de los años setenta, que según se ha dicho ya se tradujo en la generación de paradigmas de análisis que alcanzarían en la década siguiente una proyección académica muy grande en numerosos ámbitos de la sociología, alentó también al mismo tiempo en sus protagonistas la ambición de impulsar una más amplia sociología de la cultura, capaz de articular alrededor de las indagaciones en torno a las artes y sobre la base de los parámetros de investigación sociológica desarrollados respecto a ellas, el conjunto de subespecialidades que se ocupaban del análisis de la producción simbólica en la sociedad contemporánea (desde la sociología de la ciencia a la de la comunicación o la religión). En ese sentido, ya en los años setenta surgieron iniciativas importantes al respecto. Es el caso de la production of culture perspective, que Richard Peterson empieza a impulsar en esos años por medio de diversos encuentros y publicaciones (Peterson, 1976). Y es también el caso del proyecto disciplinar que Pierre Bourdieu auspicia por la misma época desde su Centre de Sociologie de l’Éducation et de la Culture. Esa ambición articuladora se prolongó luego en la creación en 1986 de la sección de Cultura de la American Sociological Association (Zolberg, 2005: 342), que andando el tiempo llegaría a ser la segunda sección más numerosa de la asociación.




      Pero los frutos de los esfuerzos articuladores de la sociología de las artes serán ambiguos. La proliferación de análisis sobre la dimensión cultural en múltiples ámbitos de la disciplina sociológica (en el ámbito de las organizaciones, los movimientos sociales o el género, por ejemplo) o, en una formulación más general, lo que se ha dado en llamar el giro cultural de la sociología, es un hecho a la altura de la década de los noventa. Pero, al mismo tiempo, las tentativas de articulación de una sociología de la cultura impulsadas en décadas anteriores —las de Bourdieu y Peterson, en particular— parecen a esas alturas agotadas o fracasadas. Y en realidad, por otra parte, la posición de la sociología de las artes en el seno de la disciplina sociológica, si bien ya plenamente consolidada, parece en ese punto también estancada.9




      ¿Por qué no tiene lugar en esa circunstancia la esperable apoteosis de la sociología de las artes? Ocurre que la culturalización de la sociología que se ha producido no se ha debido al empuje de la sociología de las artes únicamente; ésta ha actuado como un importante detonante, pero otras fuerzas han influido de modo todavía más decisivo. Una de las más fundamentales fue la reanimación de la teoría sociológica, centrada ahora sobre la clave cultural. La influencia ejercida por la teoría sociológica culturalista ha ido en un sentido contrario al que propugnaba la nueva sociología de las artes: favoreciendo una visión generalista de la cultura, como dimensión general de la realidad social, en lugar de una especializada, centrada en espacios institucionales particulares de elaboración simbólica. El caso más significativo al respecto es el de Jeffrey Alexander, que llevó a cabo una enérgica cruzada desde finales de los años noventa contra la sociología de la cultura fundada en una visión especializada de la cultura: contra Bourdieu especialmente, pero también contra la perspectiva de la producción de cultura, el neoinstitucionalismo o el interaccionismo (Alexander y Smith, 1998); y más ampliamente, contra las sociologías especializadas de lo cultural, entre ellas la sociología de las artes (Alexander, 2003: 5). El cuestionamiento de Alexander, que reprochaba a esas perspectivas la falta de una visión de la cultura como instancia autónoma de determinación de lo social, incidió en la deslegitimación del programa articulador de la sociología de la cultura a partir de la sociología de las artes, logrando en aquel tiempo consolidar el uso del término «sociología cultural» (y su perspectiva asociada) en lugar del de «sociología de la cultura».10




      La ambigua posición en la que se encontraba la sociología de las artes en aquellos años y el juego de tensiones y expectativas que esa posición suponía empujó a la especialidad a un cierto recentramiento, hacia una profundización en su especificidad discursiva. Esa tendencia se alió a la deriva de su propio desarrollo interno, que iba desde hacía tiempo en el sentido de una refocalización de las obras. La temática de las obras, central para la vieja sociología humanista de las artes, había sido en principio orillada por la nueva sociología empírica de las artes, a fin de concentrarse en otras dimensiones de la vida artística que parecían más relevantes sociológicamente en aquel momento (los públicos, las profesiones y los mercados del arte o las dinámicas organizacionales de la producción y la distribución, principalmente) y que, por otro lado, eran también más fácilmente operacionalizables desde un enfoque sociológico clásico. Pero esa temática pronto reemergió, convenientemente reconceptualizada. A la altura del importante coloquio de Marsella, de 1985, reapareció ya tímidamente en forma de pregunta: «¿Es posible una sociología de las obras?» (Moulin, 1986).




      La incipiente tematización de las obras a mediados de los ochenta reflejaba una confluencia de las diversas líneas de investigación que por entonces se desarrollaban, en la medida en que cada una de ellas, con mayor o menor intensidad, comenzaba a inscribir ya el tema en su propio horizonte de trabajo. Lo hacía la sociología de los públicos del arte, al trasladar su atención a la cuestión de la recepción (Griswold, 1987). Y lo hacía, asimismo, la sociología de la producción artística al enfocar ésta como una dinámica de acomodo a una serie de constricciones organizacionales (Peterson, 1985) o como un proceso de ajuste entre recursos discursivos, circunstancias profesionales e intereses públicos (Griswold, 1986; Brain, 1989). El tema surgía, además, igualmente cuando desde el estructuralismo crítico se trataba de agotar el potencial explicativo del modelo de campo de producción simbólica para dar cuenta de la singularidad de un determinado proyecto creativo (Bour­dieu, 1988) o cuando se indagaba sobre la construcción del significado y del valor estético desde el paradigma de la mediación (Akrich, 1986). De este modo, la dimensión significativa y valorativa de las obras se fue haciendo común a las diversas líneas de investigación y a las diversas escuelas de la sociología empírica de las artes ya en aquella década. Esta nueva focalización sobre las obras supuso, por lo demás, la apelación a otras disciplinas, como la semiología o la psicología del arte y el acercamiento en general a los estudios humanistas tradicionales.




      La investigación sobre las obras prosigue a lo largo de estas mismas líneas durante la década siguiente.11 Pero en ese tiempo tiene lugar un cambio de dominante muy significativo cuando algunos pasen de la consideración de las obras como productos a otra focalizada en los contextos prácticos de su uso (Acord y DeNora, 2008). Se trata de un planteamiento que ya se venía apuntando en el Centre de Sociologie de l’Innovation desde la década anterior, en conexión con los modelos de análisis que para el ámbito de la sociología de la ciencia y la tecnología estaban desarrollando allí Bruno Latour y Michel Callon. Será especialmente Antoine Hennion quien principalmente los aplique en ese contexto al ámbito artístico por esos años, en una serie de trabajos consagrados a la mediación musical en diferentes terrenos (en la producción de música de variedades, en la radio, en la escuela de música). Cuando en la segunda mitad de los noventa su indagación se centre en las prácticas del melómano y sus análisis se focalicen en la coproducción simultanea de las obras y de sus degustadores (Gomart y Hennion, 1999) será, no obstante, cuando éstos alcancen mayor proyección. Esa proyección se potenciará de forma importante, por otro lado, al asociarse a las investigaciones afines que Tia DeNora empezará a publicar aproximadamente al mismo tiempo en Inglaterra sobre el uso de la música en contextos diversos de la vida cotidiana (DeNora, 2000). El empeño conjunto de Hennion y DeNora, capaces emprendedores académicos ambos y rodeados los dos de un entorno institucional favorable (en el caso de DeNora, secundada eficazmente por su colega Robert Witkin), hará posible asentar entonces en el panorama académico una versión de la sociología de las artes caracterizada por considerar el material artístico desde el punto de vista de su capacidad generadora de lo social, un cambio sustancial con respecto a la sociología de las artes hasta entonces vigente, que focalizaba su análisis, de modo inverso, en la determinación u organización social de la producción artística. El planteamiento de estos autores les equiparará en este sentido en alguna medida a la vieja sociología humanista de las artes, pero sólo aparentemente, pues su perspectiva de análisis será empíricamente contrastada, no puramente teórica; y será, sobre todo, local y situada, y por lo tanto contingente, no abstracta, macrosociológica y determinista, como ocurría en aquélla.




      Éste será un primer avance del cambio anunciado; un avance que supondrá introducir la posibilidad de una sociología artística (art-sociology) junto a la asentada perspectiva de una sociología de las artes (De la Fuente, 2007). La innovación será bienvenida por Jeffrey Alexander y sus colegas, que la entienden asimilable dentro de los parámetros de su sociología cultural y en esos términos se suman entusiastamente a ella (Eyerman y McCormick, 2006; Alexander, 2008). Su respaldo será importante para la legitimación académica de esta posición, que es, sin embargo, manifiestamente ambigua respecto al proyecto disciplinar de Alexander.12 El decisivo reforzamiento del cambio, que supondrá al mismo tiempo su redefinición como transformación general de la orientación investigadora dominante dentro de la sociología de las artes, vendrá en realidad por otro lado: por la incorporación de otras posiciones previamente desconectadas o alejadas de la de Hennion y DeNora al movimiento renovador y el acercamiento de las distintas posiciones entre sí.




      Una incorporación fundamental se produce enseguida y es la de las orientaciones interaccionistas. En el libro Art from start to finish, los sociólogos Howard Becker, Robert Faulkner y Pierre-Michel Menger, junto a otros diversos especialistas (musicólogos, economistas, artistas), se plantean explorar detenidamente en qué consiste una obra de arte en tanto que producto social (Becker et al., 2006). Su análisis, que asume en buena medida los planteamientos de Hennion y de DeNora sobre la materialidad y la agencia de las obras, introduce otro parámetro de esencial importancia: la perspectiva procesual. Más tarde, otras orientaciones de carácter estructural, en principio distantes de esos planteamientos, han ido asumiéndolos igualmente. El reciente Routledge International Handbook of the Sociology of Art and Culture (Hanquinet y Savage, 2016) lo hace de forma programática, afirmando al mismo tiempo la perspectiva relacional y la estética como principios orientadores del análisis. La incorporación de estas dos fundamentales orientaciones de investigación ha hecho que fragüe definitivamente la nueva fórmula dominante de la sociología de las artes, pero ha puesto de manifiesto también, al mismo tiempo, la continuidad esencial en el cambio producido. La nueva perspectiva, en cualquier caso, implica importantes cambios, entre otros una atención preeminente a la materialidad del objeto artístico y a su carácter estético, lo que acerca la sociología de las artes al trabajo en filosofía, psicología, sociología de la ciencia y antropología de la cultura material, entre otras disciplinas (Acord y DeNora, 2008: 227).




      Finalmente, se ha de tener en cuenta que los nuevos focos de interés y las nuevas orientaciones predominantes que afloran en el desarrollo temático y analítico de la especialidad resultan también de los nuevos estímulos, tanto ideológicos como prácticos, que ésta ha recibido del contexto social y político en el que se ha desenvuelto en los últimos años. A este respecto, los cambios en la cultura y en las políticas culturales han ejercido un papel significativo en la obsolescencia de la vieja perspectiva y en el afianzamiento y articulación de la nueva. Hay nuevos temas, como la globalización artística, que han surgido de forma natural en contrapartida a cambios muy visibles en la realidad. Pero la transformación cultural en las últimas décadas ha sido amplia y profunda a la vez (Rodríguez Morató, 2012b) y ha venido a favorecer el cambio de paradigma en la sociología de las artes de maneras más indirectas también.




      El orden cultural se ha hecho más fluido, sus contrastes se han desactivado en gran medida, se han desestructurado los repertorios (alta cultura, cultura popular) y desestabilizado las correspondencias entre estratos sociales y estilos de vida. Todo esto ha erosionado la credibilidad de la perspectiva estructural clásica, de signo determinista, y ha favorecido la emergencia de otras perspectivas relacionales más complejas y dinámicas. Por otro lado, desde hace tiempo el paradigma artístico se viene proyectando en muchos ámbitos de la vida social ajenos al arte y se produce la estetización de las prácticas y de los bienes más diversos. Estos fenómenos tienden lógicamente a traducirse en una extensión de la aplicación de las perspectivas de la sociología de las artes a esos múltiples campos (gastronomía, outsider art, diseño, etcétera). Además, las transformaciones sociales que han potenciado la proyección del paradigma artístico e incrementado la importancia socioeconómica de la actividad cultural han cambiado la percepción social de la cultura, que ha pasado de ser considerada un ámbito marginal e irrelevante para el desarrollo a ser concebida como un factor de central importancia y de carácter dinamizador respecto a él. De este modo, la visión del arte como un elemento activo y generativo, que caracteriza a la renovada sociología del arte, es plenamente congruente con esa percepción y se ve, por lo tanto, reforzada por ella.




      La transformación del orden cultural tiene su contrapartida también en el terreno de la política cultural, que experimenta un cambio de coordenadas de similar calado (Menger, 2010). En la década de los ochenta tiene lugar ya un replanteamiento de la política cultural, que sustituye sus tradicionales objetivos de redistribución del capital cultural por otros de carácter económico: son las políticas de regeneración cultural urbana. La cultura pasa a concebirse, de este modo, como inversión que puede generar beneficios en lugar de como gasto. En la década siguiente se produce una redefinición del campo cultural abarcado por la política, incorporándose a él las llamadas industrias creativas (publicidad, diseño, moda, etcétera). En ese contexto surge una visión que pone el énfasis en la creación, paradigmáticamente concentrada en las artes, como clave dinamizadora de toda la sociedad y de toda la economía. A la altura del 2000, por último, se desarrolla una ideología de la creatividad como panacea y en alguna medida también una demanda de conocimiento sobre las dinámicas de la creación (aunque la visión economicista predominante deja bastante al margen, paradójicamente, a los sociólogos).




      La ideología de la creatividad, pero crecientemente también los estímulos prácticos que se derivan de ella, respaldan el avance de la renovada sociología de las artes.13 Sobre todo, la perspectiva de la creatividad proporciona el marco de legitimación que encuadra el horizonte de investigación en el que principalmente trabaja en la actualidad la sociología de las artes: el horizonte de la creación, un horizonte en el que se concentran y articulan muchos de los principales temas que ocupan hoy a los sociólogos de las artes. Por un lado, en este horizonte se inscriben temas vinculados a las prácticas creativas, sus contextos, sus procesos y sus dinámicas, un ámbito que a menudo toma inspiración en la sociología de la ciencia y la tecnología, con referentes como Bruno Latour, Randall Collins o Thomas F. Gieryn. Algunos de los exponentes más maduros y originales a este respecto son Harvey Molotch (2003) y Pierre-Michel Menger (2009). Por otra parte, otro ámbito de temas que suscita una particular atención es el de la valoración, que enlaza con la tradición bourdiana pero bebe también de la nueva sociología económica y de otras fuentes. Algunos de los principales exponentes son, en este caso, Michèle Lamont (Lamont, Beljean y Chong, 2016) y Michael Hutter (Berthoin, Hutter y Stark, 2015).




      En el horizonte de la creación figura también, como reto, la posibilidad de la articulación entre el análisis del arte como cultura explícita y como cultura implícita, que para Acord y DeNora (2008: 224) la sociología del arte estaba especialmente en disposición de lograr. El libro Routledge International Handbook of the Sociology of Art and Culture (Hanquinet y Savage, 2016) ha lanzado una apuesta en ese sentido, planteando un ambicioso proyecto alternativo al de la sociología cultural de Alexander, en el cual la sociología de las artes habría de ocupar un lugar central. Las condiciones para un nuevo avance de la especialidad y para una más eficaz articulación a la sociología de la cultura en su sentido más amplio están presentes y de hecho en la última década se ha producido un repunte del trabajo sociológico sobre las artes en diferentes latitudes. El libro de Hanquinet y Savage es un síntoma de esa renovada vitalidad. El futuro dirá si sus expectativas respecto al porvenir de la especialidad logran hacerse finalmente realidad.




      4. Panorámica del libro




      A la vista de la evolución reciente de la sociología de las artes y de su situación actual, ¿qué es lo que este libro puede aportar y qué sentido tiene en el contexto en el que se presenta? Ya se ha dicho que hasta hace bastante poco, tanto en Latinoamérica como en España, persistía un importante desfase entre la escasa producción sociológica autóctona sobre las artes y el tipo de sociología de las artes que se practicaba en otros países más avanzados en la materia. Antes del 2000 ya se citaron las contadas excepciones a esta pauta. Pero aun después de esa fecha, dejando aparte a los autores de este libro y pensando sólo en sociólogos radicados en sus países de origen, son muy pocos los que investigan y publican regularmente en las revistas internacionales de la especialidad. De todos modos, el número de practicantes se ha incrementado y el nivel de conexión con la producción internacional también, sobre todo entre los jóvenes. Con respecto a ellos, hay una característica que resalta y que ha contribuido sin duda a esa mayor conexión: su acentuado cosmopolitismo. Tal como se dijo al principio, abundan entre los de las generaciones más jóvenes los que se han formado fuera de sus países de origen y también los que están establecidos en el extranjero. Lógicamente son éstos —los que han tenido una mayor experiencia internacional— los que están mejor conectados a los avances de la disciplina. De ahí el planteamiento de este libro, de darles a ellos la palabra —a los jóvenes de mayor trayectoria internacional— para que presenten, a través de sus propios trabajos, la nueva sociología de las artes al público en español.




      El panorama que el libro ofrece es extremadamente rico y diverso, tanto en términos de terrenos de práctica artística cubiertos (la ópera, el rock, las artes visuales, la danza, el teatro, la literatura, la arquitectura, la cocina), como de ámbitos temáticos abordados (universos de creadores, recepción y gusto, instituciones y organizaciones artísticas, prácticas de creación y prácticas profesionales, prácticas de evaluación y valoración). Un sello peculiar en la mayoría de los trabajos presentados es la visión global que aportan. Es, en efecto, muy significativo que en la mayor parte de los casos los objetos de estudio escogidos están alejados de las coordenadas culturales de origen (obras en el MoMA, restaurantes de San Francisco y Nueva York, los Beatles, un grupo de teatro francés, una compañía de danza londinense, el mercado de subastas del arte escocés). Cuando ello no ocurre plenamente, se trata de una mirada cruzada (como la de Matías Zarlenga, al estudiar centros de producción artística en Barcelona) o de miradas desplegadas desde la distancia (como la de Ignacio Farías, radicado en Alemania, cuando estudia unos talleres de arquitectura chilenos o la de Claudio Benzecry, establecido en Estados Unidos, cuando analiza objetos culturales bonaerenses). En un caso —el del capítulo de Álvaro Santana Acuña sobre Cien años de soledad— la perspectiva global es incluso todavía más definida al tratarse de un estudio sobre la carrera internacional de una obra artística, por más que se trate precisamente de una arquetípicamente hispana. Este compartido carácter global de los trabajos aquí reunidos no sólo constituye una riqueza en sí por la diversidad de los contextos empíricos evocados, sino que es también un aval de la naturaleza universal, propiamente sociológica, y por lo tanto situada más allá de un interés cognoscitivo local del discurso que aquí se propone.




      Los estudios que forman parte de este libro están, por lo demás, en perfecta sintonía con la producción internacional de la disciplina y es por ello que sirven muy bien para presentarla. Pero no es que simplemente se limiten a reproducirla o aplicarla sino que, por el contrario, pretenden más bien ponerla a prueba y hacerla avanzar: contribuir a ella; una lógica bastante novedosa en este campo en el contexto hispano.




      La nueva sociología de las artes, según hemos dicho, se caracteriza por una serie de temas, de rasgos y de referentes. Todos ellos están presentes y se entrelazan, de maneras diversas y creativas, en los distintos capítulos de este libro. En relación con el tema de la materialidad y la agencia de las obras, para empezar, en diversos capítulos (los de Fernando Domínguez Rubio, Claudio Benzecry, Marta Herrero o Matías Zarlenga, por ejemplo) se analizan los marcos situacionales y los procesos de coproducción, de ajuste y desajuste, entre artefactos, significados y actores. Algunos otros capítulos del libro avanzan, por su parte, una sociología posbourdiana de la evaluación artística. El de Marián Misdrahi lo hace en relación con los estándares utilizados; y el de Marta Herrero respecto a los dispositivos implicados y las dinámicas desarrolladas. Ignacio Farías, en un terreno próximo, parte de considerar un dispositivo de concurrencia disciplinar para analizar a partir de ahí el proceso de producción.




      Por lo que se refiere a las prácticas colectivas de creación, Dafne Muntanyola profundiza en su análisis a través del estudio de las dinámicas de interacción de sus partícipes; y Paola Castaño explora las incertidumbres dentro de las que una práctica artística se define en relación con otras institucionalmente distintas, como las científicas. En cuanto a los procesos y las dinámicas de producción, Vanina Lesch­ziner analiza cómo los distintos patrones de creación se corresponden con configuraciones diversas del campo de producción artístico, mientras que Cristián Martín Pérez-Colman se centra en el modo en que surgen y cristalizan en él nuevas fórmulas creativas. Finalmente, en un terreno cercano también, Álvaro Santana Acuña estudia los procesos de interacción que permiten trascender los contextos de producción en los análisis sobre las obras. Por último, varios de los capítulos del libro desarrollan, asimismo, planteamientos interdisciplinares de análisis o se interesan por las interrelaciones entre el arte y otras áreas de la vida social. Los de Eduardo de la Fuente y Paola Castaño hacen ambas cosas, mientras que el de Marisol Facuse se dedica a explorar un caso de esto último: la interrelación entre el mundo del arte y el de la política.




      Los referentes que sirven de puntos de apoyo para las elaboraciones y los análisis llevados a cabo a lo largo del libro son múltiples. Toda la literatura a la que aquí hemos hecho referencia como nueva sociología de las artes está muy presente, particularmente algunos autores como Bourdieu y Becker, pero también muchos otros, como Peterson, Hennion, Heinich, Menger, Mukerji, DeNora, DiMaggio, etcétera. Aparte de ellos, abundan igualmente sociólogos de otras especialidades, en particular especialistas de la sociología de la ciencia y de la sociología de la economía (con un gran protagonismo de la escuela de la actor-network theory, en concreto Latour y Callon), además de otros teóricos influyentes, como Alexander o Collins. Respecto a estos diferentes modelos y escuelas, los autores de este libro se muestran particularmente eclécticos. Diferentes orientaciones predominan en unos y en otros, pero por lo general es destacable el grado de apertura, de flexibilidad y pragmatismo con el que la mayoría combina unas y otras referencias. Este rasgo común puede aventurarse que responde a la peculiar exterioridad cultural desde la cual se asocian al desarrollo de la disciplina. Esta exterioridad es importante, así, porque les predispone a la innovación, a combinar conceptos y establecer puentes entre escuelas y tradiciones, planteando de este modo avances teóricos imaginativos.




      Este libro se beneficia, por lo tanto, del doble desarraigo desde el que se han elaborado sus textos: distancia respecto a los objetos de estudio y relativa exterioridad respecto a los marcos analíticos manejados. Debido a ello, estos trabajos tienen una particular ambición teórica, excepcional en el contexto hispánico, donde los análisis han tendido a ser casi siempre aplicados y así también relativamente marginales más allá de nuestros propios países. En este caso, por el contrario, parece asegurada la incidencia de la sociología de las artes escrita en español en el desarrollo general de la especialidad. Se trata de una perspectiva prometedora, de la que cabe esperar buenos frutos de cara al futuro, tanto en el ámbito académico de la sociología como en el ámbito público más general. Confiemos en que, por de pronto, este libro pueda servir ya para dar a conocer al público en español la nueva sociología de las artes y descubrirle el gran interés que encierra. Dada la gran calidad y variedad de los textos que hemos podido reunir aquí, los dos editores estamos seguros de que así será.
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      Notas:




      




      

        

          1. El caso de Max Weber es relativamente excepcional, no sólo en cuanto a la profundidad de su atención a los temas artísticos, en particular musicales, sino por la trascendencia teórica que su trabajo en ese campo tuvo en el desarrollo general de su obra (Rodríguez Morató, 1988). A pesar de ello, y pese al enorme peso que el legado weberiano ha tenido en el desarrollo de la disciplina sociológica, ese trabajo no tuvo apenas ningún impacto posterior en ella.


        




        

          2. Un relato más detallado de toda esta dinámica de desarrollo disciplinar puede encontrarse en Rodríguez Morató (1992).


        




        

          3. La importancia y representatividad de estas dos figuras radican tanto en el peso de sus respectivas obras como en la proyección que lograron alcanzar desde sus influyentes posiciones institucionales, como titulares de las primeras cátedras de sociología del arte y de sociología de la literatura en la prestigiosa École Pratique des Hautes Études (EPHE).


        




        

          4. Un ejemplo paradigmático de ese nuevo planteamiento se encuentra en el libro editado en 1957 por Bernard Rosenberg y David Manning White, Mass Culture: The Popular Arts in America, en el que se incluyen trabajos de Riesman, Berelson, Lazarsfeld, Merton, Adorno, Me­yer­sohn y Lowenthal.


        




        

          5. Una idea general sobre los diversos ámbitos de trabajo de la sociología de las artes de aquellos años puede obtenerse, en la perspectiva francesa, consultando el volumen 39 de L’Année sociologique dedicado a esta especialidad (AA. VV., 1989). En cuanto a la perspectiva americana, véase la antología compilada por Arnold W. Foster y Judith R. Blau (1989) y la colección de ensayos editados por Diana Crane (1994).


        




        

          6. Las conferencias norteamericanas sobre «Social Sciences and the Arts» comenzaron a celebrarse en 1974, mientras que el Comité de Sociología de las Artes de la Asociación Internacional de Sociología se constituyó en 1979. En Francia, por otro lado, se celebraron unas importantes jornadas en 1985.


        




        

          7. La formulación primera de esta noción tiene lugar en un temprano artículo en Les temps modernes (Bourdieu, 1966), que viene a responder a otro de Sartre anterior en torno a Flaubert, publicado poco antes en la misma revista. Prosigue luego la elaboración con la publicación de otro importante artículo (Bourdieu, 1971) y la puesta en marcha a principios de los años setenta de un ambicioso plan de investigación colectivo sobre el campo literario francés en tiempos de Flaubert, justo en la época en que Sartre publica su monumental e inacabada biografía del escritor (L’Idiot de la famille: dos volúmenes en 1971 y otro más en 1972). Y culmina el duelo con el ajuste de cuentas que tiene lugar en Las reglas del arte... (1992), obra en la que Flaubert se convierte en indiscutible protagonista.


        




        

          8. Debido a su peculiar historia, México es una parcial excepción a este respecto (Canclini, 1987: 47-48), y es por ello precisamente ahí donde ha aparecido antes la demanda de estudios empíricos sobre dinámicas culturales (Cimet et al., 1987).


        




        

          9 . Zolberg (2005) registra incluso una cierta regresión en Estados Unidos, pero ésta se compensa con la significativa expansión que está experimentando en Europa por la misma época, con la creación del Network on the Sociology of the Arts de la European Sociological Association y un crecimiento importante, en particular, en el Reino Unido.


        




        

          10. La controversia que Alexander promueve en aquellos años entre la «sociología de la cultura» y la «sociología cultural» es descrita en Rodríguez Morató (2011). Claudio Benzecry ha desarrollado, por otra parte, una completa panorámica de las posiciones teóricas existentes en el campo de la sociología cultural norteamericana resultante de esa transformación (Benzecry, 2012).


        




        

          11. En Francia, el grupo de investigación OPuS (Œuvres, Publics, Société), creado en 1999 por Alain Pessin, ha reforzado todavía más la atención a las obras en la sociología de las artes posterior.


        




        

          12. DeNora defiende que su trabajo se sitúa en la vanguardia de la sociología cultural, pero al mismo tiempo no duda en encuadrarlo en continuidad con la tradición de la sociología de las artes y en particular, lo mismo que Hennion, en directa contigüidad con el planteamiento interaccionista de Becker (Acord y DeNora, 2008), afiliaciones ambas contradictorias, según se ha visto, con Alexander.


        




        

          13. Estos estímulos son muy diversos, yendo desde la financiación de la investigación y las becas, a la provisión de plazas académicas ligadas a este tema, en las que encajan bien los perfiles de los sociólogos de las artes. A este respecto, un caso especial pero muy significativo es la reciente elección de Pierre-Michel Menger como profesor del Collège de France (2013), ocupando una cátedra que tendrá como perfil Sociologie du travail créateur.
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